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HÄNDEL UND TELEMANN: RESONANZ UNO ENTLEHNUNGEN 
Bei der Untersuchung von Händels Entlehnungsverfahren ist man, ganz abgesehen von 
seiner Behandlung präexsistenten musikalischen Materials, verpflichtet, eine Erklärung 
dafür zu finden, warum er bestimmte Stellen zur Grundlage einer neuen eiger.ien Kompo-
sition machte. Daß er häufig eigenes Material mit dem aus Werken anderer Komponisten zu 
neuen Stücken verband, muß wahrscheinlich zum Teil der Methodologie zugeschrieben 
werden, die ihm während der frühen Ubungen im freien Satz durch seinen Lehrer Friedrich 
Wilhelm Zachow vermittelt worden ist. Zum anderen Teil ist dieses Verfahren durch 
kontinuier liehe Anwendung zu einem festen Bestandteil seiner Kompositionspraxis ge-
worden. Um es noch einmal deutlich zu machen: Diese zwei Feststellungen betreffen nur 
das Verfahren, sie besagten nichts darüber, warum Händel die betreffenden Stellen 
ausgewählt haben könnte. 
Ein offensichtlicher Grund zur Auswahl einer bestimmten Stelle ist ihr innerer 
Zusammenhang mit einem von Händel in Angriff genommenen neuen Stück . Ein solcher Zusam-
menhang besteht etwa zwischen dem im 2. Akt des "Belshazzar" oft wiederkehrenden Motiv 
mit gebrochenen Oktaven und der ähnlichen Oktavenfiguration in_ Telemanns "Postillons" 
("Tafel-Musik", 3. Teil, Ouverture, 4. Satz), das Händel als Vorbild zur Sinfonie 
"Allegro Postillions" im 2. Akt des genannten Oratoriums diente. Ein anderer, 
vielleicht weniger unmittelbar augenfälliger Grund, und derjenige, den ich hier be-
spreche, ist die Beziehung zwischen Werken anderer Komponisten und einem von Händel 
selbst früher komponierten Werk. Solche Zusammenhänge können durch Anwendung der von 
mir in einer neueren Veröffentlichung aufgestellten "Theorie der Resonanzen" untersucht 
und sichtbar gemacht werden1• Die Theorie setzt voraus, daß von Händel wahrgenommene 
Ubereinstimmungen zwischen einem Stück eines anderen Komponisten und einem eigenen 
älteren Stück in ihm eine Art ~esonanz erregten, die als Katalysator bei der Auswahl 
des zu entlehnenden Materials zu wirken schien. Ich habe herausgefunden, daß derartige 
"Resonanz-Stücke" unter den während Händels italienischer Lehrzeit komponierten Werken 
häufig zu finden sind. Von ihnen sind einzelne Nummern der Oper "Agrippina" (1708/09) 
als die fruchtbarsten für eine spätere Verwendung zu bezeichnen - entweder als 
"Resonatoren'' oder als Quellen für wirkliche thematische Elemente, oder beides2 (siehe 
Beispiel 1). 
Die Arie "Nein, laß Dein Dulden" aus Kantate 6 in Telemanns "Harmonischer 
Gottes-Dienst" (1725/26) 1·1eist viele gemeinsame Details mit der "Agrippina"-Arie "Con 
saggio tuo consiglio" auf. Tatsächlich enthält die Telemann' sehe Arie spezifisches 
Material aus der "Agrippina"-Arie3• Händel dürfte diese Ähnlichkeiten erkannt haben, 
und die dabei empfundene Resonanz ist wahrscheinlich bestimmend gewesen für die Wahl 
der Arie aus Kantate 6 als Rohmaterial zur neuen Ausarbeitung in der Arie "Regard, oh 
son" in "Belshazzar", Die genauere Untersuchung der Telemann'schen Arie scheint Händels 
Bewußtsein auf solche Höhe geführt zu haben, daß er befähigt wurde, auch Details aus 
der "Agrippina"-Arie für die Arie "Regard, oh son" zu verwenden. 
An anderem Ort habe ich Händels Neukomposition des Anfangsritornells aus Telemanns 
"Nein, laß ••• " als Anfangsritornell zu "Regard, oh son" ausführlich analysiert4 • Dabei 
hatte Händel die ersten eineinhalb Takte Telemanns nicht verwendet, doch ist aus 
Beispiel l zu ersehen, daß jene Telemann' sehen Takte eine sehr enge melodische und 
rhythmische Verbindung zu T. 19 f. in "Con saggio ••• " aufweisen und ferner dieselben 
Takte in einer hochentwickelten Farm ( die harmonisch mit T. 19 f. in "Con saggio ••• " 
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aufs engste verwandt ist) in T. 17f. in "8egard, oh son" wieder auftauchen. Außerdem 
zeigt sich, daß die Fortsetzung in T. 2lff. der italienischen Arie - mit ihrer Dehnung 
auf dem Dominantakkord - auch in den T. 18, letzte Note - 19 in "Regard, oh son" wieder 
auftritt, wenn auch um einen Takt verkürzt. 
Die hier untersuchten Stellen aus den zwei Händel-Arien ( "Con saggio", T. 19-24 und 
"Regard, oh son", T. 17-24) sind Continua, in denen ähnliche musikalische Gesten in der 
gleichen Reihenfolge vorkommen mit Ausnahme von den T. 20 f. in "Regard, ••• ", die 
direkt aus Teilen der Arie von Telemann abgeleitet sind. T. 1-3 der Kantaten-Arie 
kommen auch im weiteren Verlauf des "Regard, ••• ", in T. 19-21, in ihrer ursprünglichen 
Reihenfolge vor. Mit dem Sprung auf T. 9 der Kantatena.rie in T. 22 des "Regard, ••• " 
wird die Ubereinstimmung des musikalischen Materials in allen drei Arien wieder aufge-
nommen. An dieser Stelle entsprechen die Vorhaltfiguren in Telemanns T. 9-10 denjenigen 
in "Con saggio.· •• " in einigen Details, einschließlich den Tonhöhen und den spezifischen 
melodischen Figuren, ebenso die Vorhalte in "Regard, ••• " T. 22-23, 2. Note. Diese Kon-
gruenz der Vorhalte und der Tonhöhen in allen drei Arien zeigt zugleich Telemanns 
nähere Bekanntschaft mit "Con saggio ••• " (einige wichtige Resonanzbestandteile zwischen 
den zwei Stücken als ein Paar). So läßt sich auch Händels Rückbesinnung auf jene Stelle 
aus "Agrippina" erklären, mit dem Ergebnis, daß er sie auch in "Belshazzar" verwenden 
konnte. Im "Regard, ••• " ist deutlich, daß der harmonische Hinterg;:-und und die Au(!en-
stimmen der T. 22, 7. Note - 23. 2. Note aus einer Zusammensetzung der T. 24, 1. Note -
24, 8. Note und 17, 7. Note - 18, 2. Note der "Agrippina"-Arie direkt abgeleitet sind. 
Jedoch sind die melodische Figur und der Akkord in "Regard, ••• " T. 22, 7. Note - 22, 
12. Note dieselben wie in der Kantaten-Arie T. 4, 1. Note - 4, 4. Note. Dies letztere 
dient als Brücke zur Fortsetzung in "Regard, ••• " T. 23-24, 3. Note aus Telemanns T. 
4-5, 7. Note. Als Ganzes bildet "Regard, ••• " T. 19-24, 6. Note einen Beweis für 
Händels Meisterschaft in der Verwendung der Grundbegriffe der "ars combinatoria 115 • 
Schließlich ist anhand von Beispiel l noch zu bemerken, daß der melodische Duktus in 
"Con saggio ••• " T. 30, 3. Note - 31, 5. Note, mit dem außerordentlichen Nachdruck auf 
Tritonussprüngen, wahrscheinlich noch eine weitere Möglichkeit bietet, eine zwischen 
"Nein, laß ••• " und "Con saggio ••• 11 bestehende Resonanz nachzuweisen. 
Eine andere Arie aus "Agrippina", "Bel piacere", besonders beachtenswert wegen des 
häufigen Wechsels von Dreiachtel- und Zweiviertel-Takten,. scheint Telemann gefesselt zu 
haben, wie aus Beispiel 2 ersichtlich ist. Beispiel 2a gibt den Anfan~ der zwei in 
G-dur stehenden Arien wieder, woraus nicht nur die Ähnlichkeit des Taktwechsels, 
sondern auch die der melodischen Figuren deutlich wird. Am Schluß der A-Teile der 
beiden Arien (siehe Beispiel 2b) treten rhythmische und melodische Ähnlichkeiten in den 
vier aneinandergereihten, mit a-d bzw. a'-d' bezeichneten Abschnitten noch deutlicher 
hervor. Meines Erachtens tragen diese Takte viel zur Unterstützung der Behauptung bei, 
daß Telemann "Bel piacere" als Vorbild benutzt haben muß. Händel jedoch ignoriert 
dieses Arienpaar in seinen Werken nach 1726, obwohl ihm in Anbetracht seiner ausführ-
lichen Kenntnisse des "Harmonischen Gottes-Dienstes" ihre Verwandtschaft kaum entgangen 
sein dürfte. 
Eine musikalische Geste am Anfang von "Bel piaeere" zeigt indes einen anderen Aspekt 
der Rolle, die die Resonanz im laufe des Kompanierens zu spielen vermag. Im ersten Chor 
des "Solomon" übernahm Händel mit geringer Änderung die Melodie des Anfangsritornells 
der Arie "Vergnügst du dich" aus Kantate 53 des "Harmonischen Gottes-Dienstes 116 (s. 
Beispiel 3). Aus dem Autograph des Chores ist zu ersehen, daß Händel das erste 
Ritornell in seiner Partitur zunächst vollständig ausschrieb. Ehe er aber mit der 
Niederschrift des Chores fortfuhr, fügte er in T. 7, dem ersten Ritornell-Takt, einige 
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Details ein, die in Kantate 53 nicht vorhanden sind, Details, die die Außenstimmen 
betreffen. Die zwei hinzugefügten Zählzeiten (im Beispiel eingerahmt) bilden mit den 
zwei vorangehenden Zählzeiten eine fast notengetreue Wiedergabe von T. 1-2 von "Bel 
piacere". 
Die Entstehung des "Solomon"-Chores erfolgte demnach in folgenden Schritten: 
l. Die melodische Struktur in den Außenstimmen von "Bel piacere" dienten wahrscheinlich 
als "Resonatoren" und führten zur Auswahl des Telemann' sehen Ritornells aus Kantate 53 
für eine neue Ausarbeitung in "Solomon". 
2. Nachdem Händel seine minimal geänderte Fassung des Telemann'schen Ritornells, unter 
Beibehaltung von Telemanns Version des 1. Taktes, niedergeschrieben hatte, formulierte 
er unter Berücksichtigung der Anfangstakte des "Bel piacere" die Neufassung des 7. 
Taktes im "Solomon"-Chor. Man kann daraus schließen, daß diese Änderungen durch melo-
dische Strukturen in den Außenstimmen der italienischen Arie vorherbestimmt waren, 
oder, anders formuliert, die Erinnerung an die Arie bewirkte eine genaue melodische 
Wiederholung im Sopran und den Abstieg von der Oklave bis zur Quinte im Baß als not-
wendige Voraussetzungen, ehe weitere Änderungen vorgenommen werden konnten, wie z.B. 
die zwei letzten Zählzejten aus dem l. Takt der Telemann-Vorlage. Die Tatsache, daß 
Händel den ersten Takt seines Ritornells abänderte, ehe er mit der Niederschrift des 
Chores fortfuhr, scheint, meines Erachtens, die Wirkung der Resonanzfunktion dP.s "Bel 
piacere" im Zusammenhang mit dem Telemann'schen Ritornell zu bestätigen. 
Mit diesen kurzgefaßten Hinweisen hoffe ich, die Tür zu Händels Werkstatt etwas 
weiter aufgetan und die Rolle veranschaulicht zu haben, die in seinen Kompositions-
verfahren der wahrscheinlich im Gedächtnis bewahrte "locus testimoniorum" als "Resona-
tor" gespielt hat - gleichsam als Katalysator bei der Schöpfung neuer musikalischer 
Werke aus früheren Kompositionen. 
Anmerkungen 
1) Ellwood Derr, Handel's Procedures for Composing with Materials from Telemann's "Har-
monischer Gottes-Dienst" in "Solomon", in: Göttinger Händel-Beiträge 1, Kassel etc. 
1984, s. 119-123. 
2) Vgl. Bernd Baselt, Händel-Handbuch I, Leipzig und Kassel etc. 1978, S. 89-92, wo 
viele Entlehnungen Händels aus "Agrippina" aufgezeichnet sind, allerdings ohne 
Erwähnung der hier zur Besprechung kommenden Zusammenhänge und Fälle. 
3) Eine Abschrift der "Agrippina" war in den 1720er Jahren in Hamburg noch im Umlauf 
(s. Baselt, a.a.O., S. 89). In Anbetracht dessen sowie auch der andauernden Freund-
schaft zwischen Händel und Telemann und der ziemlich häufigen Aufführungen von 
Händels Opern in Hamburg unter Telemanns Leitung, muß angenommen werden, daß 
Telemann mit der Musik der "Agrippina" gut vertraut war. 
4) Derr, a.a.O., S. 133-136. 
5) Vgl. auch Derr, a.a.O., S. 136-141. 
6) Zu einer kurzen Besprechung dieses Ritornells unter anderen Gesichtspunkten vgl. 






1 ' ' ll,. " ..... ,, "1 - 1 1 " 
_().,_' -- ).r' C, I 
.... .., , ; \ l _l r- , • • - , -., " I ..,, A 1 -
kM~te. J1 - 1 .., T ...:., 65 
~..J-.+ ,, • - l"""""l\ - . . -, • ,~ . " - J ;" ; ., : 
.Jr 
r+"i 1 1 1 ·' 1 1 r--i ,.. , r i 1 _J . - - • . . . 
\_ ' r - 1 \ C -,, ,=- ....:.::::i ''Bel .. r·~cere ~4 


















, . , . 
L-t:1..l LJ:l....J 
1 1 1 . 
1 
1 
1 
'\ 1 
4 
71 
